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Il canto gregoriano tardivo 
Un raffronto tra un ufficio della Vergine 
della tradizione aquileiese e della tradizione germanica 
La festa della Trinità, che entrò nella liturgia romana alla fine del IX secolo, 
sembra segnare una radicale svolta nella stori a dell'ora canon ica ecclesiastica e del 
canto gregoriano. Per la prima volta compaiono nell'ora canonica testi che non 
provengono dall a Sacra Scrittura, dai Salmi o dai Vangeli , e nemmeno dalle Vite 
dei Santi venerati dai tempi più remoti , ma che rappresentano libera poesia teolo-
gica, alcuni di essi addirittura dota ti dell a sonorità di una lingua metricamente 
s trutturata con arte . Per coloro che dovevano dare sonorità gregoriana a questi 
nuovi testi fu verosimilmente un problema dare alle singole antifone un modus 
conveni ente, una tonalità conforme al loro enunciato, sebbene fossero disponibili 
gli otto modi, che fino ad allora avevano conferito un carattere inconfondibile all e 
antifone e , insieme, a i salmi e ai cantica. Il carattere emotivamente neutrale dei 
nuovi testi costrinse a una sempli ce e ri gorosa soluzione del problema: i modi 
seguirono l'ordine numerico delle antifone, ovvero la prima antifona ricevette il 
primo modus, la seconda il secondo e così via . Ciò dovette compottare il li vella-
mento delle peculiarità tonali. Ma non solo. Nei testi che possedevano struttura rit-
mica le singole parole, per esigenze metri che, e rano disposte in modo così di sor-
dinato, che spesso era impossibile una resa tonale che supportasse il senso. Per la 
melodia questo significò avere ora la possibilità o, per meglio dire, essere costret-
ta a muoversi liberamente, dal momento che non c'era da aspettarsi dal testo né 
orientamento né impul so. La quarta antifona delle Horae diurnae della festa della 
T rinità ne è una prova: 
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La mancanza di una naturale curva di tensione melodico-linguistica, che tenda 
a una chiara accentuazione del significato, influisce sulla melodia. Questa si svi-
luppa secondo una dinamica propria e pone su Sancte un pes qua.dratus liquescen-
te, che la fa ingannevolmente apparire uno dei fulcri dell'enunciato, mentre la paro-
la Spiritus, più importante, scivola atona in una sorta di formula di cadenza. Queste 
due caratteristiche, ovvero un certo sviluppo proprio della melodia e la consapevo-
le rinuncia alla scelta di una tonalità conforme al testo, connotano a partire dal X 
secolo le antifone e i responsori dei numerosi formu lari dell'ufficio che provengo-
no soprattutto dali 'ambito monastico. Questi nuovi uffici vengono chiamati 
Historia, per il fatto che antifone e responsori si compongono spesso in un raccon-
to continuo, con testi tratti dalle vite e leggende dei Santi . Anche qui la sequenza 
numerica nei modi è l 'unica possibilità di variare la sonorità dei canti , in primo 
luogo naturalmente per evitare la "monotonia", ma soprattutto per non dover sce-
gliere da soli il modus. 
Nei nuovi formulari, se in un primo momento testi poetici e in prosa (come nel-
l ' uffici o della Trinità) stavano ancora uno accanto ali 'altro, presto fu perseguito un 
nuovo ideale: l'intera Historia doveva avere in tutte le sue parti la medesima forma 
metrico-ritmica e addirittura terminare ogni riga in rima, cosicché le singole antifo-
ne valevano come strofe di una canzone: nacque l' Historia rlzythmata, l'ufficio rit-
mico. Già nell'XI secolo le nuove creazioni conobbero una rapida diffusione soprat-
tutto nelle aree di lingua francese e raggiunsero alle soglie del XIII secolo la loro 
massima fioritura e perfezione. In Germania non incontrarono un così grande inte-
resse, e ancora meno in Italia. Fra quelle che tuttavia, al di là di ogni confine terri-
toriale e linguistico, godettero di maggiore riconoscimento e favore si ha l 'ufficio 
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per la festa della Concezione di Maria, una festa conosciuta dalla chiesa orientale 
già a partire dal VII secolo, ma che entrò nella liturgia romana appena nel XII seco-
lo. Negli Analecta Hymnica (vol. 5, Uffici liturgici ritmici), alla fine del testo, inte-
gralmente riprodotto, si trova la nota: "Questo ufficio è uno dei più ampiamente dif-
fusi e si trova pressoché in ogni breviario o antifonario". Le fonti citate vanno dal 
XII al XV secolo. Nel corso della ricerca delle più antiche fonti musicali di 
Amburgo lo trovai nel codice Katharinen 9 della Staatsbibliothek di Amburgo e lo 
documentai su un CD, che costituì il sottofondo musicale per i visitatori della 
mostra "Hamburg im Mittelalter". Quattro anni più tardi, nel corso della ricerca 
della genuina tradizione monodica aquileiese, mi imbattei , nel codice B del 
Seminario Teologico Centrale di Gorizia, nel medesimo ufficio, ma con le signifi-
cative differenze che vorrei qui di seguito illustrare. Il numero delle antifone per 
Vespro e Mattutino dimostra che entrambi i codici seguono il cursus Romanus e 
dunque non provengono dalla tradizione monastica. 
È interessante anzitutto che i modi delle cinque antifone del Vespro non segua-
no strettamente l'ordine numerico stabilito di cui si parlava sopra. Nel codice di 
Aquileia si susseguono i modi I, VIIJ, Il, V e VII, in quello di Amburgo i modi l, 
Il, V, VII e VI, laddove agli stessi modi corrispondono anche gli s tessi testi. 
Significa, pertanto, che il secondo salmo del Vespro di Aquileia e il quinto salmo 
di Amburgo avevano testi di antifone di volta in volta diversi. Ciò potrebbe indi-
care che l'ori gine di questo ufficio vada cercata nell 'ambito monastico, in cui nel 
Vespro si cantavano solo quattro salmi. Per il cursus Romanus si doveva, dunque, 
di volta in volta inserire o aggiungere alla fine una quinta antifona, il che spiega la 
ricchezza di varianti presente nella tradizione di questo ufficio, alla quale si fa rife-
rimento negli Analecta Hymnica. L'antifona (nell'VIII modus) al secondo salmo 
del Vespro inserita ad Aquileia è ad Amburgo la sesta antifona (nel VI modus) del 
Mattutino. Si ha così la possibilità di confrontare fra loro tutte le cinque antifone 
dei salmi del vespro più l'antifona al Magnificat. Si ottiene per il momento il 
seguente quadro: tre antifone, e precisamente quelle nel II, V e VII modus, hanno 
la stessa melodia nei due uffici - a prescindere da piccole divergenze, che tuttavia 
non sono di secondaria importanza . La prima antifona è, sì, nei due codici nel I 
modus, ma le melodie sono diverse. Anche nel modus (e di conseguenza anche 
nella melodia) sono infine diverse l 'antifona al Magnificate la seconda antifona 
inserita ad Aquileia (lsaias ille divus). 
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La variabi lità del cambiamento delle antifone del Vespro si contrappone alla 
evidente unicità del medesimo nelle nove antifone del Mattutino: tutte seguono, 
secondo le attese, la stessa sequenza numerica per quanto concerne il modus, ma, 
nonostante il modus uguale, le melodie non presentano alcuna comunanza. Lo stes-
so vale anche per i nove responsori. Le successive considerazioni devono tuttavia 
limitarsi a sole tre antifone del Vespro. 
Al di là della mera individuazione e documentazione sinottica di tali divergen-
ze, è possibile dire ancora qualcosa di più circa l 'aspetto musicale dei due uffici? O 
non si deve semplicemente ravvisare, nelle diverse melodizzazioni dei testi, i diffe-
renti risultati di creatività compositiva e dunque artistica, i quali non sono confron-
tabili fra loro, o perlomeno non lo sono in rapporto a una correttezza in realtà fitti-
zia. Chi tuttavia volesse fare qualcosa di simi le, correrebbe il pericolo di assumere 
come punto di vista e criterio del confronto e del giudizio percezioni e reazioni 
puramente soggettive. 
Indubbiamente, sui testi dell 'ufficio ritmico dell'XI e del XII secolo la melodia 
sembra muoversi , per le ragioni già menzionate, con una certa autonomia musica-
le, ma è difficile ammettere che coloro che dovevano realizzare la qualità sonora dei 
nuovi uffici abbiano subito compreso quali conseg uenze per l 'impianto melodico 
sarebbero emerse dalla struttura dei nuovi testi e si siano subito e senza esitazione 
mossi nella direzione di un movimento autonomo della melodia. Troppo grande 
deve essere stata fin dalle prime epoche del canto gregoriano la forza pregnante 
delle antifone che si eserci tava sui cantori nell'esecuzione quotidiana della pre-
ghiera corale collettiva. Non si trattava infatti di "adattamenti musicali" di un testo, 
come si dice oggi quando dei compositori musicano un testo. I testi liturgici , in 
quanto parti della Sacra Scrittura, avevano da molto tempo una loro sonorità, dal 
momento che nel corso dei secoli essi e, insieme, l'intera fede cristiana che su essi 
si fondava non furono trasmessi principalmente attraverso qualche centinaio di libri 
scritti e copiati , bensì soprattutto attraverso il suono vivo della voce di coloro che 
avevano imparato a vivere con questo suono e che da esso erano stati animati. 
Questo vale naturalmente in primo luogo per la realtà monastica, ma di certo non 
soltanto per essa. Quello che noi oggi chiamiamo canto gregoriano deve essere 
stato, nella sua forma originaria, nient'altro che una sonorità linguistica altamente 
differenziata che veniva appresa a li 'ascolto e trasmessa in forma immutata con lo 
stesso, timoroso scrupolo reverenziale che si pone anche oggi nella stampa della 
Bibbia, perché il senso delle parole non venga offeso o alterato da errori di stampa. 
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Una sonorizzazione dellogos, dinanzi al cui duplice valore, logico e teologico insie-
me, sarebbe apparsa presunzione inconcepibile e sacrilega se qualcuno avesse pre-
teso, con un proprio "adattamento musicale", di dare alle parole della rivelazione 
divina una sonorità più bella. 
Dare alle parole dei testi liturgici una sonorità a esse adeguata e "conveniente" 
dovette essere, anche nell'XI e nel XII secolo, ancora compito e responsabilità delle 
persone cui tale compito toccava, almeno per quanto riguardava la sonorizzazione 
delle nuove antifone dell'ora canonica. È vero che già nel IX secolo si erano for-
mati nel proprio della messa canti nei quali avevano cominciato a emanciparsi una 
nuova estetica del suono ricca dal punto di vista tonale e, unitamente, una tecnica 
virtuosistica nel canto, ma questo riguardava testi che dovevano essere eseguiti da 
un solista: versi dell'Alleluia e dell'offertorio. Ben presto, tuttavia, si formarono 
anche canti dell'ordinario così ricchi d'arte che li si può immaginare cantati soltan-
to dalla schola. Già a partire dal X secolo la partecipazione nella messa del coro col-
lettivo dei monaci sembra essersi limitato al canto delle acclamazioni. 
Tutti cantavano, invece, le antifone (e i salmi) dell 'ora canonica, indipendente-
mente dalle capacità vocali e musicali del singolo. Essi riuscì vano in questo, nono-
stante l 'ampiezza del repertorio liturgico, essenzialmente per il fatto che la gran 
parte delle antifone, seguendo regole precise e che in qualche modo potevano esse-
re ripetute anche soltanto per logica o intuizione, trasportava la lingua in sonorità 
eseguibile collettivamente. Il gran valore dell'esecuzione colletti va della preghiera 
corale quotidiana, elemento sostanziale della vita monastica, non fu certo abbando-
nato in fretta e con leggerezza a favore delle innovazioni che si stavano rapidamente 
diffondendo nell'impianto testuale e sonoro degli uffici. In altre parole, finché fu 
possibile affrontare i nuovi testi dal punto di vista sintattico e contenutistico con i 
mezzi fino ad allora utilizzati , si sarà tentato di farlo nella "resa tonale". La rinun-
cia a tale orientamento in favore di una struttura melodica libera dovette mettere in 
forse la memorizzabilità delle antifone per i cantori non appartenenti alla schola e, 
di conseguenza, la stessa esecuzione colletti va. 
Con ciò la nostra riflessione dovrebbe essere giunta al punto in cui è possibile 
rispondere a tale domanda, se cioè si possa dire ancora qualcosa, al di là della mera 
presentazione si notti ca dei formulari dell'ufficio di Amburgo e Aquileia, nel senso 
di un loro confronto di valore. Questa la risposta: molti particolari suggeri scono 
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che, laddove le due versioni divergono, quella di Aquileia sembra essere la più anti-
ca. In seguito si dovrà dimostrare su quali basi tale tesi possa poggiarel. 
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Nella versione di Amburgo la parola gaude nell o stichos a riceve, grazie al 
neuma torculus, una forte accentazione, che è ulteri ormente rafforzata dal ral lenta-
mento dovuto all a nota singola sulla sillaba finale . Quest'ultima, tuttavia, è scritta 
come liquescente, e ciò signifi ca, secondo le regole della funzione classica della 
Iiquescenza, che la sillaba, nonostante la sua pienezza di suono, non porta l 'accen-
tazione principale, ma rimanda con una sorta di intensità trattenuta alla più impor-
tante parola successiva, dunque ecclesta2. Dopo un movimento ascendente su mater 
non motivato dal testo, la melodia ritorna alla nota fondamenta le Re. In questo 
modo s i crea una cesura che contrasta con la saldatura testuale dei due primi seg-
menti , data da l participio frequentans. Lo stichos b ha la sua accentazione domi -
nante in nova: con lo slancio del pes la· parola si separa verso l'alto dalla parola 
seguente e così segnala il suo collegamento con gaudia3. Frequentans scivola con 
doppia clivis verso gaudio. La clivis sujrequentans, intensificata nell 'unisono sulla 
nota grave non può essere intesa come neuma d 'accentazione: abbassare la voce 
(clivis) non può significare accentazione. E inoltre anche qui la nota aggiunta ha la 
forma di una nota liquescente, cioè attrave rso l 'i ntensi tà sposta su gaudia l 'accen-
tazione principale. La parola gaudia stessa, però, non gusta appieno il propri o peso 
di accentazione, così ben preparato dal precedente movimento discendente, ma si 
volge nelle sillabe atone subito di nuovo verso l 'alto. Attraverso questo movimen-
to, che è ulteriormente sostenuto sulla sillaba post-tonica dal porrectus, prende 
forma un crescendo che tende chiaramente ali ' inizio del terzo stichos e stabilisce 
con questo uno stretto e, per così dire, stringente collegamento. 
Nella versione di Aquileia nello sticlws a la parola ecclésia è meglio ricono-
scibil e come accentazione principale rispetto alla versione di Amburgo: con l' im-
pulso di un quilisma-scandicus sull a sua s illaba tonica essa è innalzata al tenor La 
e in questo modo forni sce (visivamente e) percettibi lmente la prova del suo ruolo 
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dominante. E mentre la sillaba finale resta sul La e non si abbassa, allentando la ten-
sione, al Sol, la dinamica di accentazione viene protratta fino all'accento nova. 
Questa parola in tal modo non soltanto viene segnalata come la più importante dello 
stichos b, ma diviene il fulcro dell'enunciato dei due stichi. Essi, conformemente al 
senso, formano un'unica curva di tensione (diversamente dalla versione di 
Amburgo, dove fra a e b si ha una cesura, e poi però be c formano un'unica curva 
di tensione. È, inoltre, degno di nota il fatto che la nota singola sulla sillaba tonica 
nova abbia, in virtù della sua posizione modale, un'efficacia maggiore del pes sulla 
sillaba tonicajrequéntans. 
Si deve ancora ricordare il metodo "classico" con il quale nella versione aqui -
leiese si innalza l ' accento di gaude, ma anche al tempo stesso si segnala che su di 
esso non si trova l'accentazione principale. La liquescenza richiede per il dittongo 
au una consistenza sonora che, da un lato, offre un appoggio alla sillaba finale ricca 
dal punto di vista tonale, ma, dall'altro, stabilisce anche il collegamento con le due 
successive e più importanti parole. Anche la sillaba finale di gaude ha, in virtù del 
suo neuma di cinque suoni , una doppia funzione: da un lato, per mezzo de l prolun-
gato suono finale, deve essere sottolineato il significato della parol a, dall 'altro, per 
mezzo dell'impulso al movimento proprio del neuma, deve essere percepibile il col-
legamento con le successive e più impmtanti parole. 
• Stichos c e d 
Nella versione di Amburgo, come già mostrato, la melodia alla fine dello sti-
chos b tende i n crescendo verso l 'alto. Si sarebbe tentati di rafforzare con una pausa 
l' uni sono dei due segmenti in rima, ma ciò contraddirebbe la condotta melodica. 
Questa tende chiaramente, tollerando al massimo una piccola cesura, alla seconda 
parola dello stichos c, lux m(cat. Tanto il movimento melodico che incalza in que-
s to punto, quanto anche l' impetus dello scandicus sulla sill aba mi- indicano effica-
cemente in questa accentazione l 'accento principale del! ' intera antifona. Ma a ben 
guardare questa accentazione è erronea. "Risplendere" (micare) è l'essenza della 
luce. Cosa c 'è in questo di così straordinario da dover essere rilevato con l 'azione 
di uno scandicus - lux mfcat? Il fatto straordinario di cui qui si tratta è piuttosto che 
la luce risplenda laddove vi è l 'oscurità e che una rosa (risplenda) laddove vi è un 
groviglio di spine. Ebbene, dal momento che l 'accento non sta su lux ma su micat, 
neanche rosa porta l 'accento principale, bensì spinae. In questo modo le due imma-
gini in crescendo perdono la loro corrispondenza. Infine, anche la formula di 
"cadenza" su caligine contribuisce a che non si comprenda l'intensificazione poeti-
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ca e retorica delle due immagini della luce e della rosa: tale formula, infatti, divide 
invece di unire. 
Nella versione di Aquileia nello stichos c la parola lux domina con una chiara 
qualità accentativa. Non c'è alcuna "arsi" su micat, poiché non suona lux mfcat ma 
IU.X micat: sulla sillaba tonica di micat c'è una clivis e questo significa abbassare la 
voce, diminuire l'intensità, non accentare. La posizione acuta della successiva pre-
posizione de ha chiaramente il compito di annunciare la sorprendente opposizione: 
luce vs oscurità. La parola caligine stessa si alza di un tono sulle due si llabe post-
toniche. Un tale movimento si trova molto spesso nell 'antifonia "classica" (in ritmo 
dattilico nella forma_.//, in ritmo trocaico nella forma .//o v/) e ha una spe-
ciale funzione: con esso si segnala uno stretto collegamento con quanto segue e già 
si annuncia che ciò che segue è elemento più importante. Si potrebbe pertanto chia-
mare questa costellazione di neumi anche "formula di crescendo"4. È questo, infat-
ti , che deve ottenere, anche nel nostro caso, il suono della parola caligine: vale a 
dire, indicare che l'accentazione di rosa è ancora più importante di quella di lux. Le 
due immagini formano una climax. Preparato dal suddetto crescendo, ciò è ora evi-
dentemente confermato dali ' intervallo di quinta del pes, la massima intensità di 
accentazione possibile nei canti gregoriani. 
Il confronto fra le due antifone permette così di concludere che la melodia del-
l 'antifona di Amburgo non rende giustizia al testo allo stesso modo di quella di 
Aquileia. E che, analogamente, non c'è corrispondenza con l 'ordine poetico dei 
quattro segmenti nel momento in cui, nella versione di Amburgo, si crea uno stret-
to collegamento acustico fra be c, mentre invece la rima poetica mette strettamen-
te in relazione fra loro i segmenti a/be e/d. Come si mostrerà in seguito, tale ano-
malia si ripete in due altre antifone. 
A prescindere, tuttavia, da ques to confronto particolareggiato, ci sono due 
caratteristiche che fanno riconoscere al primo sguardo che la versione di Amburgo 
deve essere più recente di quella di Aquileia. Si tratta, da un lato, dell' ambitus del-
l'antifona di Amburgo. Le antifone classiche dell'ufficio del primo modus non 
vanno oltre il Do alto e in nessun caso coprono in tre sillabe l' ambitus di un 'ottava, 
come succede qui fra lo stichos a e b. Dali 'altro lato, la triplice ripetizione del mate-
riale melodico nelle ultime quattro o cinque sillabe dei segmenti a, c e d è una forma 
musicale di rima sconosciuta nell'epoca classica. Fatta salva la mancanza nel solo 
a di due note, le tre formule conclusive sono identiche. 
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La seconda antifona del Vespro nel codice di Gorizia è stata chiaramente inse-
rita in ragione del cursus Romanus. Nel codice di Amburgo essa è la sesta antifona 
nel Mattutino ed è pertanto nel VI tono. 
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Entrambe le versioni cercano di ottenere una configurazione melodica delle 
prime tre parole che sia il più possibile esatta in rapporto alla lingua. A un primo 
sguardo ciò sembra riuscire meglio nella versione di Amburgo che in quella di 
Aquileia. La ripetizione del climacus sulle due si ll abe finali lsaias ille produce pro-
prio quel ritardo che è necessario fra le parole. Non suona infatti: Jsaias file, e nem-
meno: ille dfvus, bensì: 
/safas 'il/e 'divus ... rfvus 
Il risultato, con i due neumi -climacus, sembra visivamente buono, ma acusti-
camente la parola divus riceve sul Fa un 'accentazione troppo forte. Fin da ora, infat-
ti, quando ancora non si sa che il Fa è anche la tonica delmodus dell'intera antifo-
na - il che diventa percepibile appena alla fine della stessa - il ripetersi di tale suono 
già rende dominante la forza del grado melodico. 
* * * * * * b. 
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Ma soprattutto l'efficacia del secondo climacus non è pari a quella del primo. 
II primo è in grado di separare per il fatto che la sua ultima nota è Fa, la quale, allen-
tando la tensione, arrotonda la parola con ritomo del movimento al punto di par-
tenza. Il secondo climacus, invece, che scivola dal Fa al Re, si imbatte nella forza 
di attrazione del Fa, che, accellerando, già influisce sul suo movimento verso il 
basso. Si dovrebbe agire intenzionalmente contro questo naturale risucchio del Fa, 
qualora si volesse dare al secondo climacus nella sua nota più bassa un 'uguale capa-
cità di separazione, quale quella esercitata dal primo in virtù della polarizzazione 
moda! e/acustica. Si ottiene così, dunque, un 'accentazione della parola divus, la 
quale ha una tale valenza ritardante da non riuscire neppure a stabilire una relazio-
ne con la parola rivus, che segue dopo. 
Nella versione aqui leiese la melodia descrive sulla parola lsaias un 'analoga 
curva che ritorna al punto di partenza, il quale anche qui è la nota fondamentale del 
modus. Qui, però, sull'ultima sillaba c'è una clivis e non un climacus. Essa non 
arrotonda la parola come quest'ultimo, anzi si avverte in essa una spinta all 'avan-
zamento. Chi abbia esaminato una volta da vicino le antifone del codice Hartker, sa 
che è così, cioè che la peculiarità della clivis, quando si trova sulla sillaba finale di 
una parola, è quella di legare. Ma sa anche che, perlomeno in origine, era di deter-
minante importanza riconoscere di quale particolare funzione legante di volta in 
volta si trattasse. E questo lo si riconosceva dal tipo di movimento della clivis. Il 
segno corrente di clivis (/l o addirittura /T C:) indicava che il legame con la parola 
successiva doveva realizzarsi repentinamente, poiché questa parola, in quanto più 
importante, esercitava una certa forza di attrazione. Il segno non corrente di clivis 
( r) faceva sì capire che le due parole formavano un tutt'uno, ma anche che la 
prima era quella maggiormente accentata5. Qui si tratta di quest'ultima funzione: un 
legame ritardato e in qualche modo separante: lsa{as flle ... Ora però è necessario 
evi tare che il/e cada nel risucchio di divus, che, collocato al tenor, esercita una note-
vole forza di attrazione. Più stretto, infatti, di quello fra il/e e divus è il legame fra 








1-sa- i- as il - le di- \'liS 
Con l 'intervallo di scendente di seconda della sillaba finale il/e sul Sol il movi-
mento viene per un istante arrotondato e allentato nella tensione. Non si crea più che 
una distinzione, cioè un contenimento sensibi le dello sviluppo del movimento, a 
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condizione che ille riceva il peso di accentazione che gli spetta. Questa distinzione 
minimale rende possibile dosare in modo controllato l ' impulso vocale per divus. La 
clivis su questa sillaba, infatti, indica che la parola non può ricevere alcuna accen-
tazione. Divus è aggetti vo (inessenziale) di rivus, il cui carattere essenziale è espres-
so dali 'attributo al geniti vo secretorum Dei. Mentre divus fini sce con un movimen-
to del pes Do-Re, si apre una curva di tensione verso rivus. È lo stesso fenomeno 
che abbiamo incontrato nella prima antifona di Amburgo sulla sillaba nova ... gau-
dia6. Le interposte parole secretorum Dei tendono senza accentazione propria e con 
discreta accelerazione (due volte clivis e una climacus) verso rivus. Il raddoppio 
della nota sulla sillaba tonica mostra che qui si trova l'accentazione principale dei 
primi due segmenti. Dal momento che la sillaba finale di questa parola cade sotto 
la nota fondamentale del modus, si può sviluppare una nuova curva di tensione per 
i due seguenti segmenti di testo, nei quali si trova il predicato della frase. 
Nella versione di Amburgo le parole secretorum Dei rivus sono innalzate da 
due intervalli di terza pronunciati e ricevono così, su un piano che neppure viene 
sfiorato nella maggior parte dell e antifone "classiche" del VI modus, un 'accenta-
zione sorprendentemente forte. Ma I 'azione opera da ultimo come un crescendo sul 
pri mo accento successivo del terzo segmento, il quale sta su una nota della medesi-
ma, estrema altezza e pertanto va considerato la meta del movimento dinamico 
acendente: virgae. C'è, all'inizio del terzo segmento, la stessa intensifi cazione tea-
trale presente nell a prima antifona. È infatti sorprendente l 'accentazione vfrgae 
movens mentionem come accentuazione del senso dell ' intera frase7. Non solo per-
ché il partici pio attributivo è più accentato del predi cato della frase, ma anche per-
ché il testo contraddi ce una tale accentazione: pandere aliquid non è forse più enfa-
tico di mentionem movere? 
Per questo aspetto la seconda parte dell 'antifona nella versione aguileiese è 
maggiormente rispondente al testo. Dopo la parola rivus non è possibil e più che una 
piccola cesura, poiché nell 'VIII modus Mi non è un grado tona! e capace di produr-
re un un allentamento della tensione tale da indurre a una pausa. Segue immediata-
mente il terzo stichos. La curva di tensione che si crea e che unisce i due segmenti 
rende giustizia, per guanto ri guarda il peso dei singoli accenti, tanto all 'ordine sin-
tattico quanto alla scelta delle parole. La parola virgae riceve una sonorità che è 
commisurata al suo significato e che, in considerazione dell a qualità secondari a 
d 'accentazione della parola, si abbassa per evitare un 'accentazione troppo forte. La 
liquescenza dell ' ultima nota mostra q uanto vicina sia ancora questa melodia all 'an-
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tifonia classica: la vocale della sillaba tonica di virgae deve avere, nonostante le due 
consonanti successive, una qualità sonora che renda percepibile il legame gramma-
ticale della parola con le due successive: virgae movens menti6nem. Insieme, esse 
creano un'intensificazione verso l 'ultimo segmento testuale- melodico. A questo 
scopo la melqdia si serve, sulle ultime due sillabe di mentionem, della medesima 
"formula di crescendo" di cui si è già parlato nella prima antifona per la parola cali-
gine, sempre nella versione di Aquileia. Qui essa è in ritmo trocaico: v/. Nono-
stante il vigoroso movimento ascendente che s i inseri sce su pandit, questo crescen-
do non tende al pronome dimostrativo hanc: la clivis sull a parola si oppone a una 
tale accentazione. Il movimento, ulteriormente accellerato dai tre neumi clivis, 
tende piuttosto ali 'ultimo accento: pandit hanc concepti6nem. La terza clivis è este-
sa in unisono da ll 'aggiunta di una nota, che per di più è anche liquescente. Questo 
significa che la pronuncia della sillaba, cioè del suono vocalico "e" davanti alle con-
sonanti che seguono, deve avvenire con cura, dal momento che si tratta del morfe-
ma, della sillaba portatrice di significato. Al tempo stesso questo raddoppio intensi-
ficato della nota frena il movimento e rallenta così la pronuncia delle ultime tre sil-
labe d eli 'antifona8. 
Anche per la seconda antifona si può dunque dire che la versione di Aquileia 
mostra una messa in musica del testo per molteplici aspetti addi rittura esemplare. 
La terza, la quarta e la quinta antifona del Vespro sono pressoché identiche nei 
due codici. Tuttavia, vi sono in ciascuna di esse piccole e anche più grandi diver-
genze che varrebbe la pena esaminare più da vici no. Ma ci si occuperà nel dettaglio 
ancora soltanto della terza. Essa offre l 'opportunità di parl are di una genera le pre-
ferenza che il manoscritto di Gorizia presenta rispetto ali 'altro: il più frequente e 
anche ben più consapevole uso di neumi liquescenti . Nel passaggio dai neumi adia-
stematici e privi di ri go ai segni diastematici e orientati su righe, incominci ato all ' i-
nizio dell 'XI secolo, anche le forme liquescenti dei neumi furono assunte fra i nuovi 
segni . Nel corso dei secoli , tuttavia, con la trasformazione della pronuncia latina, 
venne meno anche la comprensione d eli ' essenza e della funzione del fenomeno 
liquescenza e così divennero sempre più rari anche i segni grafici utilizzati per indi-
carlo. Il fenomeno si svi luppò in modo naturalmente diverso da regione a regione e 
si diffuse più rapidamente nell'Europa settentrionale piuttosto che in quella meri-
dionale. Nessuna meraviglia dunque se in questo aspetto i nostri due manoscritti si 
distinguono chiaramente. 
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Nel codice di Gorizia abbiamo finora incontrato la nota singola liquescente sol-
tanto nella prima nota della prima antifona, cioè su gaude. Nella prossima antifona 
ne incontreremo quattro, di cui tre ravvicinate, come mostra il dettaglio sopra ripro-
dotto: stella 11Ulris J2Q quamjylsit. È interessante che la forma grafica della nota indi-
chi soltanto un certo aumento tonai e e che mai , però, sia stata scritta una nota aggiun-
ta diastematicamente fissata. Questa liquescenza appare nella medesima forma gra-
fica anche in apposizione a una clivis, come abbiamo visto due volte nella seconda 
antifona. Nel codice di Amburgo, invece, compare solo quest'ultima forma della 
liquescenza: in apposizione unisona a un movimento discendente, dunque su torctl-
lus o clivis. La forma liquescente di una nota singola non esiste in tutto il codice. 
Nella seguente antifona si mostrerà quale ruolo giochi la liquescenza per la cor-
retta comprensione del testo e, insieme, anche per l'interpretazione della melodia. 
Ano3 a b 
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La melodia dei primi due segmenti di testo, fatte salve piccole differenze, è 
essenzialmente identi ca nelle due versioni. In quella di Amburgo nell e parole illa 
stella maris c'è un pes su ciascuna sill aba tonica . In questo modo tutte e tre le paro-
le ri cevono un'accentazione intensiva, l'ultima delle quali è addirittura la più forte, 
dal momento che il movimento del clifiUlcus di stella, scivolando verso il basso, 
intensifica l'effetto dell'accentazione. In confronto, in quella di Aquileia si riesce a 
dare l'accentazione soltanto alla parola stella: illa tende in attrazi one proclitica a 
essa e maris da essa scivola via con un climacus fuori tono. La parola stella stessa 
deve essere pronunc iata con accento dolce sulla prima sillaba (per questo la lique-
scenza), senza abbreviamento de l suono vocalico, e deve ricevere, insieme con il 
movimento del pes della sillaba finale, un'intensità sonora che, da un lato, la sepa-
ri da maris e , al tempo stesso, renda percepibile un orientamento su lux. Anche le 
due seguenti liquescenze sono funzionali a questo orientamento molto teso. Quella 
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su per deve impedire che la preposizione venga pronunciata, come al solito, velo-
cemente. Ciò avrebbe conseguenze negative di due tipi : o per avrebbe valore di arsi 
verso quam, il quale in questo modo, mentre e ulteriormente sostenuto dal grande 
balzo verso l'alto d eli ' intervallo, otterrebbe una forte accentazione, che sarebbe del 
tutto errata, oppure entrambe le parole, per e quam, cadrebbero nella attrazione pro-
eli ti ca dell 'accento di ju/sit. Entrambe le situazioni devono essere evitate. Anche su 
julsit, infatti, c 'è una liquescenza: indicazione della necessità di non abbreviare il 
suono vocalico della sillaba. Una si llaba pronunciata velocemente avrebbe inevita-
bilmente l'effetto di un impulso accentativo, a prescindere dal fatto che anche la 
semantica della parola andrebbe in questo modo perduta. Piuttosto, attraverso la 
pronuncia lungamente sospesa della parola - la sillaba finalejulsit resta in Sol ! - la 
tensio ne deve essere protratta su /ux solaris, la meta. Maria è la stella che fa ri splen-
dere la luce del sole (Cristo)9. 
Nel codice di Amburgo in nessun luogo di questa sezione c'è un segno di li que-
scenza. Si riusciva lo stesso, superando sei sill abe atone, a riconoscere la grande 
curva di tensione da stella a /ux e renderla percepì bile attraverso un 'esecuzione ade-
guata al testo? La differenza fra le due versioni ri siede nel fatto che quella aquileie-
se, con l'aiuto delle liquescenze, rende riconoscibili i due poli dell 'accentazione, 
stella e lux solaris, mentre quella di Amburgo scandi sce tutti gli accenti di parola: 
Aqu. Hrec est W: st~lla' maris p fl.r quam fulsit tux solaris 
~ , , ~ (, ) , ...., 
Hbg. Hrec est il/a stella maris per quam fulsit lux so/aris 
La forte accentazione di stella maris fa sospettare che alla base dell a melodia 
di A mburgo ci s ia una diversa comprensione del testo. Un 'accentazione del genere 
è certo possibile, ma le dovrebbe poi corri spondere anche l 'accentazione di solaris. 
Invece, questo non succede: sulla sillaba tonica della parola solaris c'.è una clivis 
fuo ri dal tono. Questa formula conclusiva del secondo segmento di testo ritorna de l 
resto come una rima musical e alla fine dell' antifona. Anche in quel punto la clivis 
s i trova sulla sill aba tonica di una parola che in realtà doveva essere accentata. Nella 
seconda pmie dell'antifona, infatti , la melodia di Amburgo eleva con forza anzitut-
to due possibili accenti ,jéstwn e celebrémus, ma nell'ultima pa rte non c 'è più alcu-
na chi ara accentazione: sulle due s illabe toni che iuvamen ùnploremus ci sono due 
clivis. Ma che due parole debbano restare del tutto prive di accentazione, è ben poco 
comprensibile. La formula conclusiva su solaris e imploremus, che ritorna già alla 
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fine della quarta antifona, sembra piuttosto dimostrare che la comprensione per l'o-
riginaria funzione oratoria dei neumi, documentata in quasi tutte le antifone del 
codice Hartker di San Gallo, non esisteva più all'epoca in cui si formò la versione 
di Amburgo. Nel corso dei secoli, con l'abbandono progressivo dei neumi e l'as-
sunzione di punti e righe sempre più grossolani e rigidi per annotare in forma dia-
stematica la sequenza tonale, il canto era diventato equalistico. L'elevazione e l'ab-
bassamento della voce non furono più intesi rispettivamente come segni di accen-
tazione e di mancanza di accentazione- simboleggiati nella forma più semplice da 
pese clivis -, ma ciascun gruppo di note fu sentito come accentatazione già solo 
attraverso l 'aumento il suo valore temporale aggiunto, proprio come se fosse un pes 
o una clivis, uno scandicus o un climacus. 
Si potrebbero in questo modo spiegare anche le divergenze delle due versioni 
in quelle antifone che pur presentano chiaramente il medesimo ductus melodico. 
Proprio l 'antifona ora confrontata offre convincenti prove in questo senso. Quando 
infatti si cominciò a cantare in modo equalistico le note e i gruppi note e la fun zio-
ne di prolungamento del suono vocalico propria della liquescenza non fu più nota-
ta, dovettero essere sentiti come insopportabilmente scorretti tutti i luoghi in cui 
sulla sillaba tonica stava solo una nota singola e invece sulla precedente o seguen-
te sillaba atona un gruppo di note. Li si doveva tutti " mi gliorare". Luoghi del gene-
re nella versione di Aquileia si trovano in solaris, celebremus e imploremus, stella 
e ftstum. Nella versione di Amburgo ciascuna di queste parole ricevette sulla silla-
ba tonica un gruppo di note che le assi curva un valore temporale aggiunto, indiffe-
rentemente se con un movimento dipeso di clivi.\. Non era il tipo di movimento ma 
la maggior lunghezza della durata sonora a produrre il necessario peso accentativo. 
E infulsitl 'abbassamento della sillaba finale assicurava il ruolo dominante della sil-
laba tonica. 
La melodia del terzo segmento di testo fa comprendere particolarmente bene il 
cambiamento avvenuto nella comprensione della linearità monodica. Nella versio-
ne di Aquileia l 'arco melodico è portato con slancio su celebremus, mentre di volta 
in volta- dopo la sillaba tonica solidamente accentata- le sillabe finali cuius festum 
spingono verso l 'alto: in questo modo la sillaba portatrice di morfema del verbo 
celebremus ha una sonorità appropriata. Nella versione di Amburgo ciò viene "cor-
retto": festum e celebremus ricevono entrambi un chiaro impulso accentativo e le 
sillabe pre-toniche celebremus ricevono, per la loro posizione grave, carattere pro-
cliti co. Così, però, si crea una scansione indipendente dal senso. Soltanto una delle 
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due accentazioni può dare senso. Féstum celebremus sarebbe l'accentazione nor-
male. Ma dal momento che qui si tratta di un esortativo (forse anche per amor di 
rima), nella versione aquileiese l 'accentazione sta sujestum celebrémus e poi, sim-
metricamente, su iuvamen implorémus. luvamen, attraverso pes e clivis, che devo-
no essere così rappresentati v r , è sì posto in evidenza con un 'intensità tratte-
nuta, ma resta in una posizione grave e subtonica (Do-Re). Dall 'altra parte, la melo-
dia si innalza su imploremus fino al tenor Fa. Soprattutto, però, è il modo con cui 
l'accentazione della parola è preparata a indicare che qui si trova il fulcro dell'e-
nunciato: la liquescenza su im- induce un ri tardando, il quale sostiene ulteriormen-
te, nel suo insistito movimento di mezzo-tono, il torculus (già per parte sua con 
valenza ritardante) sulla si llaba del m01fema -pio-. Così si indica che l 'ultima paro-
la porta l'accentazione principale degli ultimi due segmenti. Ma questo non è il 
modo "classico". Nelle antifone più anti che il torculus è ancora un movimento 
melodico piuttosto raro. In una posizione come questa, cioè nel ruolo di prepara-
zione dell'ultimo e già "in cadenza" accento di parola, esso appari rà nell 'antifonia 
verosimilmente appena una generazione più tardi IO. 
Il confronto di queste tre antifone nelle due versioni ha mostrato che le versio-
ni del codice di Gorizia sono in molti punti più vicine di quelle del codice di 
Amburgo alla fattura delle antifone più antiche, per come queste ci sono tràdite dal 
codice Hartker. È chiaro che nessuno dei due manoscritti può essere considerato la 
scrittura originari a della rispettiva versione. La versione di Amburgo di questo uffi-
cio si troverà sicuramente anche in altri manoscritti della Germania settentrionale, 
forse anche più anti chi di quello di Amburgo. Ad ogni modo, la versione del codi-
ce di Gorizia si trova già nel (fino a ora) più antico manoscritto diastematico cono-
sciuto dell 'ufficio gregoriano, il codice Aug. perg. LX della Landesbibliothek di 
Karlsruhe, comunemente chiamato "Hartker su righe". Si tratta di un palinsesto, la 
cui originaria scrittura adiastematica dell 'XI secolo in neumi sangallesi, fu cancel-
lata nel XII secolo e riscritta con notazioni diastematiche. Eccetto poche varianti, i 
due uffi ci coincidono. In un punto, però, la versione aquileiese si dimostra la più 
antica: essa non conosce ancora tutti i cosiddetti spostamenti di mezzo tono "ger-
manizzanti", per come li presenta di norma il codice di Karlsruhe. Certo anche qui 
nel terzo e nel quarto modus il Si e il Mi si spingono già fino al Do e al Fa, ma nel 
protus c'è ancora la clivis Mi- Re, che nella versione germanizzata è quasi sempre 
divenuta Fa-Re. 
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E interessante anche il fatto che, nell'antifona al Magnifica!, I 'originaria oscil-
lazione fra terzo e ottavo modus, sia stata parimenti risolta nel codice di Karlsruhe 
a favore del Do. 
* * 
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Maggiormente decisivo e, come abbiamo visto, più importante per la corretta 
interpretazione del testo è, però, l'uso delle grafi e di Iiquescenza. II loro numero è 
di gran lunga più elevato nel codice di Gorizia che in quell o di Amburgo, come 
mostra anche solo il rapporto nelle tre antifone di cui si è qui discusso: sette Iique-
scenze nel primo e soltanto due nel secondo. Non c i dovrebbe dunque essere alcun 
dubbio che la tradizione aq uileiese riportata nel cod ice di Gorizia sia più antica di 
quella del codice di Amburgo. 
Quest' ultima osservazione sul valore delle grafie di Iiquescenza induce al 
seguente e conclusivo ragionamento. Se dunque queste grafie sono aiuti indispen-
sabili alla corretta comprensione del testo e a un ' interpretazione adeguata al senso, 
ne consegue che il canto gregoriano è in primo luogo lingua dotata di suono, cioè 
logos, comuni cazione di senso, e soltanto in secondo luogo estetica acustica, nel 
senso di "musica". Ne consegue a sua volta che un ' interpretazione di un "canto" 
gregoriano che proceda secondo criteri puramente musicali , senza indagare la tra-
dizione della scrittura in neumi difficilmente può essere corretta. Anche in tal caso, 
tuttavia, essa non sarà ancora corretta se limiterà I 'analisi dei neumi alla natura cor-
rente o non corrente dei singoli segni e riterrà trascurabili le grafie di Iiquescenza 
perché queste riguarderebbero solo aspetti fonetici della lingua. Questo riguarda 
soprattutto canti tratti da manoscritti tardi per interessi locali o patriottici. Ma se 
questi canti si trovano in un manoscritto con neumi di rilevanza semiologica, l ' in-
terpretazione deve seguire i neumi là indicati, incl use le correzioni melodiche fatte 
nei codici diastematici più antichi . Altrimenti , non si potrà affermare che si tratti di 
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"canto gregoriano", e neppure di "canto gregoriano secondo il o dal codice XY". 
Un testo notato trascritto in modo scorretto non è la versione originale. 
Analogamente, è inconcepibile che oggi possa essere di un qualche interesse suo-
nare o ascoltare, poniamo, il Clavicembalo ben temperato eseguito secondo una 
copia sì manoscritta, ma piena di errori di un contemporaneo di Bach. Un concerto 
del genere sarebbe poco più che una curiosità. Non c'è oggi un ' interpretazione 
musicale degna di considerazione che non si basi su un'edizione conforme all'ori-
ginale. 
Ebbene, se il canto gregoriano agli inizi (cioè nel X secolo) fu scritto con 
neumi, dunque con segni che indicavano innanzi tutto la sonorità vocale richiesta 
dal senso del testo, e appena un secolo dopo la notazione diastematica ha reso evi-
denti le precise altezze tonai i, e se quest'ultima nella sua scrittura perse fin dali ' i-
nizio, e col tempo sempre di più, ciò che i neumi riuscivano a esprimere, allora da 
un lato non si deve sostenere che il canto gregoriano sia (stato fin dall'inizio) musi-
ca, per come oggi si intende e si usa la parola; dali 'altro, le composizioni liturgiche 
più tarde in questo stile monodico non sono più canto gregoriano, ma "monodia 
liturgica". Questa sarebbe la corretta definizione anche delle melodie dell'ufficio 
della Concezione di Maria. È vero che nella redazione aquileiese delle melodie si 
trovano ancora note liquescenti, ma si deve ammettere che, pur provando la loro 
scrittura una vicinanza ancora rintracciabile con le antifone antiche, tuttavia la 
"redazione originale" delle melodie non fu scritta in neumi adiastematici, ma già 
"su righe". 
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NOTE 
La seguente trascrizione nell'attuale notazione quadrata rinuncia ai segni di distinzio-
ne dell'articolazione melodica, dal momento che anche i manoscritti non li conoscono. 
2 Nel codice Hartker (Sankt Gallen 390/29, 17) si trova un 'antifona che presenta una 
situazione analoga. 
La parola gaude esige- nonostante l 'esortazione ~ (expecta, aspetta) - un completa-
mento. Ma questo non è necessariamente gaude gaudio magno. La meta dell'accenta-
zione non ri siede in magno, ma appena in quia veniet. Se, infatti, magno fosse vera-
mente accentato, non si avrebbe alcun segno grafico di liquescenza, bensì la grafia nor-
male, se necessario anche con episema, come mostrano i due esempi seguenti : 
* v"'-r / ,./ / /t"/--
. . ~ tndur ill,t. l~"'"'-~ A.6u"LL: 18.10 
~ ...v / 11< ../ ~ • / / - / / / .J / / / ·' / / / ./-
~biU'l-l:.tf"ll-un:·=· .. f.t'"-tc-f,.lU' ..p~ ct:'fignA rnll~·tnpopulo 52,15 
3 Nelle antifone del codice Hartker vi sono molti esempi di questa "funzione fuori tono" 
della clivis, non raramente addirittura - e ciò a favore di una più chiara gerarchia d'ac-
centazione- in posizione inattesa. 
* 
.. ,'" / / ./ / /~ / / / à - ./ / 5 ptnruf"f,\n=uf'nn:~ -o ~-ndK. mAriA-- .18, 15 
* /''. /-;. • .!'" 11, ./ /ì,·. /./~ - / / . ,. / 
Lth.fA h~ oculo'C &:uukpc•t::e>-n:rtA•n.~ 2 1,11 
c * 
.. / .. ; / - / - /.. / .. /· / /.~ ~ ... ~ ,/' -
A ]H'rn(-rhtH'Au:r"If'fi1,roln:ul,runr mt~.gt -o'nnuu:J . . 76,6 
- // - - ;< ..!' / .P ,v :;,- - _/ .··· - , . 
L"\:cr-cu.1TL t~ 'lrrr:e-Tle-bnr lntn&n r-l!Crl(cord~ .. 52,7 
* * 
_., ,..1 • / 11 / _ / / I ./ / 
.. . tu:>no(vc-n1.e-ba:u 63 tl.pudp~m. tnlln.c-h~c 54.1 1 
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La clivis rafforzata nella sua seconda nota dall 'apposizione di una nota in unisono, 
come nel luogo ora discusso (jrequentans), non è presente nel.codice Hartker. Il suo 
uso nelle antifone dell ' ufficio sembra essersi diffuso solo più ta rdi , allo scopo proba-
bilmente di dare , nel canto equalistico, efficacia accentativa alla figura, pur mantenen-
do sempre la clivis il suo caratte re discendente che rifiuta accentazione. 
4 Riconoscere la funzione di questo movimento in crescendo comporta grande sicurezza 
n eli 'interpretazione del le antifo ne per quanto riguarda la loro struttura dinamica. 
* / / / ./ / ;C / / - / / -
llcxpAcduuf~tA.camf'~ .. 43,12 
* * / / / / / - / ·' / / / / - / . / /. 
Do77t.utuf~fr:.r no~-no-muutfrwc.nolh:r- -q> tè- v t!7ttl5è. . . 39,2 
* 
.- / / / ./ / - / • .J -
... flmo17\:ln fb:,er=e:;,cpcaa l!'lrm . . . 24.3 
* t. // ,. -- / / """' " / ,r.. V/ // / 
. . . plen.nudo -c:e.np o rtf' "tnqUD 'tn"t('n:- <>eu(' fUuun f'u. um. 37.1 
,...r * 
/ '* ./.,. //... ./ / .; / • / -
A ne-n'l.U""UL ~-p lenA -nom."tnuf'·n~curn. . . . 38.8 
Merita una particolare menzione a tal proposito l'antifona al Magnificai del secondo vespro 
di Natale, nella quale questa fo rmula è usata sci volte, di cui tre volte solo sulle prime cin-
que parole. La sua efficacia dinamica dipende tuttavia in maniera decisiva dal fatto che il 
movimento in crescendo prende le mosse da una sillaba tonica di intensa sonorità. 
* * * 
- .,// tf_.// / .,/ / ~--- .,/// / / .,/ / ~~~ ~ 
R,.,J1..,. .rrtattf' w=uf' tHl:- f..o cltc fÀlt.u rn>r-"-f'f'AMtn7 ... 51 ,6 
Bisogna che la curva di tensio ne, dovuta al testo e resa riconoscibile dai neumi, n~n 
abbi a a soffrire: vale a dire, che i segni d i di stinzione, che nelle edizioni moderne sono 
stati applicati perlopiù proprio in q uesto luogo, o vanno realizzati in conformità a lla 
dinamica accumulatasi nel testo, oppure, eventualmente, addiri ttura ignorati. 
5 Tale clivis legante può trovarsi tra tutte le parole tra le quali sussiste uno stre tta rela-
zione sintattica. Nella maggioranza dei casi la clivis corsiva sulla ultima sil laba della 
paro la, ind ica che la parola che segue è la più importante e perciò da accentare più 
intensamente, si deve ino ltre prestare a ttenzio ne alla presenza o meno su di essa di 
un ;.,•. Questa modificazione della "velocità" con cui deve avveni re il legamento delle 
due parole sembra in tutti i casi sfumata in modo molto consapevole. 
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* c 
./ /" lf • / , ~" - t:'- Il ~ 
... ~t.trt:uf"l\.h'tffunt. obumbno.l•n:--nbt 38.12 
* / / / / /.. / ti' ti' /./. ./ ../ 
.. qnut. <>omufm t'l\.. "'Domuf cno::ID1lt( efl-... 148,4 
/.-r.r. ~ / / ~ • " // / / ~ 
. .. qutA omnl/'qa-t.(tt-"X.-Al~-ç J,umtl.uJ,=ur:-. . 152.12 
* /A~._.//,, .. • r / / f .- r 
c~~hAptra.furrr.fupt...,-e-utn ... 78,1 
* /' / , . ./ / :"/' , . / / _ r ..r / lf~ • / / ~ 11'. / / .. 
R ex p~tcth.cuf nM.gn t ficat:ur eR:-cutu.f vul:t:u.m -o C11ri.C"rJa;' un utertl en. (=terra) 43 ,12 
L a clivis non corrente indica che la parola, sulla cui sillaba finale essa sta, è più impor-
tante rispetto a quanto segue ed è pertanto quella maggiormente accentata. 
* / ,/' /Il '· - / .... / 
. / -
. . . -ne, FTl'T't.x- t nrE"r're-dc- p..-onob1.r 71.4 
* l / v / ~ / / . / / A' - / /!' 
\l obl!'·v,lrum efl- notrt'- my{}crt.um ~tt"'t)t""t . . . 138,16 
' * 
./ .. 11" l' / - / . / tf/ :> À / / ./ / -
.. 'W' li:}'~uf""'olc-rn:e-.('lu~"'murn...~ ... 81,9 
* 
. / / / Il ..//"'../ /. tf / 11 -
6 Il movimento ascendente di seconda (più raramente di terza) sulla sillaba finale di una 
parola serve a distinguere fra questa parola e la successiva, onde evitare un troppo velo-
ce legamento delle stesse. A questo riguardo, la scelta dei neumi usati ci fornisce infor-
mazioni sull'intensità della distinzione. M olti di questi " neumi di distinzione" corri -
spondono ai nostri attuali segni di interpunzione: la vi rgola, i due punti. 
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* '77/ // - / ,r r _ / / - ./ / / / l' / ./-
( rn/hTJA. e-m:;: l1obaf'f'Atuf"-z,w=--oomtnulòeuf'~ercu;uurn. 43.4 
* / / ... / ,~ 11'"• / ,..~ V / •Ile / / / d - l'./--
.. . ~~u&e-.unnr hoe un-bum quod. --oomtnut" ofl.endrr noE.tr .. u:u.tA.. 54,2 
* * 
../V • ./· / 11 / ;r _,.. // / fl / / / V -
... qttt.tL qUA. ho~non.pu=f' nf:t.ur hDTTltn:J.(' Vt:nttJc! 3 1,7 
~ .~ * * 
- / / lf/1 / / / / tT v / - / / / ../ - / / -
C.ecuf(etfeV.n:r: rreu("vtATT>tt'cMTTM.b;U:;' 1Tltf'~~ mrn flh-pi\.Uid 142.10 
Molte distinzioni , però, si trovano in luoghi in cui oggi non si dà alcun aiuto grafico di 
sostegno a un 'esecuzio ne del testo che renda ragione al senso. Esse intensificano l'ef-
ficacia dell 'accento di parola con l' isolamento da quanto segue. 
/ ,... ./ /,...,... l' / _ / _ ,-· ' .r l' ,- _j r." t ,... 
5-.-ettA.1fb.f"u:nvfLunnuu.·oru("CJtX" Oér-r:!ge 111. ~tn.-oc-urn -oe-rno~k ... 77,10 
* / / .1 ,/tf // - ..,.,.- / - / 11 l' / - / 11 ../ / l' -
D um. vt>.ncr·n:~ fi..huf' hoTntrnrpumt't.nu.cn:t.tl!. fufcm. f"u-J! r::et 71titt- 36.17 
r * * / / v/"·. ~~"-"l"' / ._,... • l' ../ ./,~ ,... / '.f · 11'11'/11•'. -
.. . hodu.+ ~n~ rulh ·"Dt~~~ tnt"Xcrlfif''l>m> A&utA...· 52,7 
7 Con questo si allude a rs. l l, l: Egreditur virga de radice l esse. 
8 Un neuma di liquesccnza su una delle ultime sillabe di un 'antifona sembra avere nella 
maggior parte dei casi il compito di produrre un rita rdando. Così, ad esempio: 
IlO 
l * /;l' - ./ / f. ~/ /' / / Il - l' / - -
H..u.n<tV ACfn.At'1.-n~u.d..o -n e-fon-al>u r (Àtu-=on r 37.3 
* 77-..; / ,... / tr r _ ,... / . ..t' ,., ,... / l' / ./-
( rzllh.TJA. ern;; \Jobt('f'ALnf' '"l)wrr-ocmuwlòCUf'~ercu;uurn. 43,4 
Solo così si potrebbe spiegare la costante presenza della liquescenza sulla prima silla-
ba della parola alleluia alla fine di un'antifona- e comunque solo nel caso in cui que-
sta sill aba sia più alta della successiva. 
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l'./ • . 
.....tuu 
VILE•:~ .. l! 
Se invece la sillaba -le- è alta di più o quanto la sillaba -al-, allora su questa nota, con 
uguale regolarità, non si ha mai indicazione di liquescenza. 
I . E:;~·: Il 
.// .. -
d.~ 
VIlE p .. li 
/ ./- -
~ VIII.~ 
Di ciò si possono dare due spiegazioni. La prima è che i movimenti discendenti sono 
per natura più veloci di quelli ascendenti e che per questo è necessario difendere dal 
risucchio verso il basso il suono vocalico della si llaba -al- per mezzo del segno di 
liquescenza. -Questa, invece, la seconda spiegazione possibile: la nota fondamentale 
Re del primo modus e il Fa s ub-tonale nel settimo e nell'ottavo modus avevano, secon-
do le leggi dell'archite ttura modale, una qualità sonora adeguata a lla loro funzione, e 
inol tre le vocali di sillabe capaci di liquescenza non avevano bisogno di aiuti grafici. 
Questi gradi tonali avevano sempre la sonorità dominante a essi adeguata. Come sem~ 
prc, anche in questo caso non c'è dubbio che la ragione del diverso modo di scri vere la 
sillaba al-leluia risieda in una sensibilità per il movimento lineare che per noi oggi è 
perduta. 
9 Ampie curve di tensione d i questo tipo, rese riconoscibili attraverso neumi di lique-
scenza, si possono trovare anche nel codice Hartker. 
* * l' / / Y·' ~~" * ~ l - //., /.1'- -
Vl~-V' P<' ll- J>M-nzm que-m ~ntn::- A--oor.uzcr. 115.9 
* * * . ..1-
r - .. tf~ _.w... / / f .. l' / 11< / / _ / / 1 ../ "~ "" 
. . . ll._UAltrrll- hrc qt.ttA ve-nu(lmpe-t= t.i::'17UI.rtcx:O!.cdtnr=- e-t 83.1 
10 Il torculus sulla sillaba precedente l' ultimo accento di parola si trova nell a prima parte 
del codice Hartker (Sankt Gallen 390) soltanto una volta nelle antifone del tempo di 
Avvento e di Natale, la maggioranza delle quali del resto può ben essere annoverata fra 
le più antiche anti fone dell 'ufficio. Questa formula concl usiva si ritroverà appena nelle 
antifone, di sicuro successi ve, per le feste di san Gregorio Magno (12 marzo) e san 
Benedetto (21 marzo), e precisamente tre volte a breve distanza, sicché se ne potrebbe 




* ,- ..- / _ l' J / ;.~, r . /-'"' ---' -
. .. t•on" pttffor-7.np<'pulo qu1 pfAcutlh -oom.tTtO· 125.12 
* 
./ ,; • ./ ,; / / tT/ ./ • _ n / .P - _ 
.. . ~~ l.tthoccorpul'~lum. Anl.nuun. '{UAm AI.Ihthfh 131,16 
* ~ - ""' / - /~ ,, _,t ... y / ""'/ / .... / ... /. ·''- ... 
. . . or.IITlont~ fù"bn:- «tlllJ?ul.rrlo plump- <'rt1J>r&-· 132.5 
Con il movimento ritardante del torculus l ' accentazione deve essere centrata sull ' ult i-
mo accento. Anche nei canti della Messa si incontra sei volte questa form ula conclusi-
va. Ad esempio alla fine di un'antifona alla Comuni one: 
,,... 'C"" * /' 
/' t7 Il/' l . JVJ' ./.·ti 
... n e-p ere-:a n f "l:J ~ u J A 1-~ {}a. Einsiedeln 121198, 13 
ma anche in una cesura accentuata nel mezzo del testo: 
* / l' l l' rJV ~ /.. 
- ~· . ff 
. . ert.nuer{mrn. TUUm (p~Ul ... Einsiede/n 121/339,6 
Q ui , tuttavia, la formula sembra essere usata solo quando deve essere accentata tanto 
la penultima quanto, però, e ancora di più l ' ultima parola . 
. . . ne pereatis de v fa fusta . 
... et in verbum tuum speravi. 
